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1.- Introduccién

ace ya cinco afios que se publicé el interesantisimo estudio de José Guillermo

Garcia-Valdecasas sobre La Celestina; y, dado que en este tiempo no ha aparecido en
la red, dirigido al lector general, un comentario sobre esta obra, me dispongo a llevar
a cabo esta tarea, aun siendo consciente de que podrian realizarla voces mucho mas
autorizadas que la mia, mejores conocedoras de la inmensa bibliografia celestinesca.

Las teorias actuales sobre la autoria de La Celestina se reducen a tres:

1. Fernando de Rojas encontr6 el primer acto y afiadi6 lo restante. Esto es lo que
afirma la Carta del auctor a un su amigo que precede a la obra. Es la teoria
predominante en la actualidad y cuenta con fuertes argumentos a su favor [1].

2. Fernando de Rojas escribid toda la obra. Defiende este tesis Emilio de Miguel
(1996), para quien las afirmaciones de la Carta son un juego literario y una
suma de tépicos y contradicciones, por lo que el argumento capital es la
indudable unidad técnica y estilistica de toda la obra.

Seria posible compaginar las dos posturas, como hace Patrizia Botta (1999: 19):
Rojas partié de un primer acto ajeno (0 quiz& suyo propio, pero escrito en otro
momento), pero lo retocd profundamente hasta hacerlo suyo. De ahi que haya
diferencias pero también tantas caracteristicas comunes [2].

3. Fernando de Rojas partié de una obra muy avanzada o acabada. Defienden
esta postura Fernando Cantalapiedra (1986 y 2000), quien, basandose en una
serie de datos semioticos y formales, opina que Rojas encontr6 escrito hasta
el acto XII [3]; y Sanchez y Prieto (1991), para quienes Rojas trabaj6 sobre
una Comedia completa y de final feliz, que modific6 [4]. El autor an6nimo de
esta comedia feliz, a su vez, trabaj6 sobre un primer acto encontrado por él, y
seria, por tanto, el autor de la Carta. Tanto Cantalapiedra como Sanchez y
Serrano atribuyen a Rojas las adiciones de la Tragicomedia.

En este tercer apartado se incluye el estudio de Garcia-Valdecasas. Este llama la
atencién, ante todo, por su osadia. Es osado por la heterodoxia de su tesis; por la
seguridad con que el autor cree poder diferenciar lo bueno y lo malo, literariamente
hablando, en La Celestina; por estar escrito con un estilo que no se usa en las obras
de critica, generalmente académicas y formales: Garcia-Valdecasas escribe
frecuentemente haciendo gala de un franco sentido del humor; y es también osado por
estar escrito “de espaldas a la critica” (LOpez Rios, 2001: 150): el autor ha defendido
su postura sin conocer o sin hacer referencia a muchos estudios recientes [5]. Es
especialmente destacable la falta de alusiones al Manuscrito de Palacio [6]. Y sin
embargo, el estudio de este documento, lejos de perjudicar sus tesis, creo que las
refuerza. Se trata de un manuscrito que contiene gran parte del acto | de la Comedia.
Es una copia de principios del XVI, realizada por dos manos diferentes, pero su
importancia es muy grande, ya que presenta lecturas mejores y mas antiguas que las
de la Comedia editada. La conclusién, por tanto, es que este manuscrito es copia de
otro manuscrito anterior, el cual podria también haber sido la fuente del propio Rojas
(Patrizia Botta, 1997).

Ahora bien, dejando de lado por el momento estas deficiencias (que tal vez no lo
sean tanto) [7], apuntemos que el libro de Garcia-Valdecasas es una lectura
apasionante. Es ameno, a veces francamente divertido, y las tesis que defiende,



aunque muy polémicas, presentan una coherencia que no puede dejar indiferente al
lector.

En esencia, Garcia-Valdecasas defiende tres puntos:

1.- Rojas completé un texto preexistente anénimo, de catorce actos, afiadiendo
las muertes de los enamorados y el planto de Pleberio. Su afiadido, que
desmerece mucho del resto de la obra, consiste basicamente en dos largos
monologos.

2.- Ademas, sembrd de interpolaciones desafortunadas los actos restantes.

3.- Por (ltimo, realiz6 algunos afios después la ampliacion de la Tragicomedia,
que atenta contra el resultado artistico de la obra.

Al ser un estudio basado en muchas conjeturas, es obvio que ha de ser examinado
con mucha precaucién, pero también sin prejuicios. Vaya por delante que tenemos la
impresion de que los puntos primero y tercero se acercan a la verdad como nunca se
ha hecho; creemos por tanto que nos encontramos ante un libro capital en la historia
de la critica celestinesca. Respetando, sin embargo, que ésta no es una opinién muy
compartida. Asi, la resefia realizada por Santiago Lopez-Rios, muy ponderada, sefiala
en él aciertos y defectos, aunque no comparte su tesis central: “hay tan graves
defectos en la argumentacion que resulta muy dificil aceptar sus ideas tal y como
guedan planteadas. El problema fundamental es que todo el razonamiento se basa en
hipotesis; algunas versosimiles, otras descabelladas, pero todas meras especulaciones
al fin y al cabo, que, sin embargo, el autor, con un fuerte dogmatismo, termina
considerando como hechos probados” (Lopez-Rios, 2001: 149). En la Historia del
teatro espafiol dirigida por Javier Huertas (2003: I, 41), se opina que ofrece
“explicaciones sobre la génesis de la obra por lo menos pintorescas.” Mucho menos
severo es Guillermo Carnero (2002), que acepta como muy dignas de consideracion
algunas hipotesis de este estudio. Héctor Brioso (2004: 298) cree que el libro de
Garcia-Valdecasas cae en el exceso de “la acumulacion de hip6tesis sin mas base que
ellas mismas”, si bien en otro lugar (p. 300) reconoce que su lectura es “cuando
menos sorprendente” y que ha espoleado su interés por asuntos como las
circunstancias en las que Rojas emite su obra.

En cuanto al punto segundo (interpolaciones de Rojas en el texto primitivo), es
claro que esta parte del estudio es la mas susceptible de ser criticada y rechazada, ya
que, por fuerza, Garcia-Valdecasas emprende aqui una labor puramente hipotética.
Yo la creo razonablemente fundamentada, aunque me parece que es probable que al
autor se le haya ido la mano achacando demasiados textos a interpolaciones de Rojas.

En las paginas siguientes analizaremos los argumentos con que el autor justifica
sus posiciones, y el lector juzgara. Empezaremos por el tercero de los puntos ctados,
ya que es una importante base para argumentaciones posteriores.

2.- ldeas fundamentales de Garcia-Valdecasas

2.1.- Las adiciones de la Tragicomedia, cuyo autor es Rojas, empeoran
notablemente el texto

Es ya antigua la polémica sobre cual de las dos versiones (Comedia o
Tragicomedia) es mejor. Asi, Foulché Delbosch (1900) o Julio Cejador (1913)



prefirieron la Comedia, justificando su postura con razonamientos sobre técnica y
estilo muy pertinentes, en los que se ha basado Garcia-Valdecasas. Menéndez Pelayo
(1905-1915, 1I), defensor de la Tragicomedia, tuvo sin embargo que reconocer (260,
268 y 269) “Para mi las adiciones son de Rojas, aunque muchas de ellas empeoren el
texto”; “No hay duda de que en esta primera forma [la Comedia] La Celestina tiene
mas unidad y desarrollo mas l6gico”. Y, puesto que ni Centurio ni Traso intervienen
en la muerte de Calisto, “claro es que tres por lo menos de los actos intercalados
huelgan por completo”.

Garcia-Valdecasas critica la Tragicomedia de forma muy convincente, tomando
argumentos ya conocidos y afiadiendo otros nuevos. Los afiadidos de la
Tragicomedia son: 1. El prdlogo; 2. Interpolaciones a lo largo de toda la obra
(excepto en los actos primero y Gltimo); 3. Cinco actos intercalados.

1.- El prélogo presenta las dos caracteristicas que definen a Rojas: a) Es un
completo plagio de Petrarca, tal y como sefial6 Menéndez Pelayo (sélo la
Gltima parte de él es personal); b) Esta redactado abusando del latinismo y la
sintaxis farragosa. El estilo de Rojas, como también se verd en las
interpolaciones y en los cinco actos afiadidos, se caracteriza por “el
hipérbaton, los latinismos, los pleonamos, los adjetivos derivados de nombre
propio (“plebérico corazén”, “ascénica forma”, “hirvientes étnicos montes”),
las exclamaciones retoricas, las antitesis paralelas y otras fechorias muy
propias de un bachiller en ciernes.” (313) [8].

N
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Las interpolaciones son 45 breves y 50 largas, y comienzan a partir del 2°
acto. En su capitulo X las revisa Garcia Valdecasas una por una. Se aprecia
que suelen ser plagios de Petrarca tomados por los pelos, y a veces mal
traducidos. Destacan como fuentes De remediis y las Epistolas
familiares.Ademas, suelen ser torpes, e incurren en distintos defectos (118 y
SS.):

- Algunas son absurdas y van contra la l6gica. Obsérvese el siguiente ejemplo: en
la Comedia, Sosia describe a Parmeno y Sempronio en estos términos: “El
uno llevaba todos los sesos de la cabeza de fuera, sin ningun sentido; el otro
guebrados entrambos brazos y la cara magullada.” (XIII, 267) [9]. En la
adicidn de la Tragicomedia, Sosia explica: “Ya sin sentido iban; pero el uno,
con harta dificultad, como me sintié que con lloro le miraba, hincé los ojos
en mi, alzando las manos al cielo, casi dando gracias a Dios y como
preguntdndome si me sentia de su morir”. Ante esto, se pregunta Garcia-
Valdecasas quién de los dos levantaria los brazos, si el que los tenia
quebrados o el que tenia los sesos fuera, sin ningln sentido (126).

- Demuestran un poco fino sentido del humor, como las que reiteran los chistes
sobre la aficion de Celestina al vino. Para més desdicha, algunas tienen el don
de la inoportunidad: en el acto IV, en su primera entrevista, presume
Celestina ante Melibea de esta aficion (jseis veces al dia llena su jarro de
vino, de dos azumbres!)

- Intensifican las alusiones cultas (el soliloquio de Melibea antes de suicidarse es
un buen ejemplo).

- Incrementan las sentencias, especialmente tomadas de Petrarca. Dice Garcia-
Valdecasas: “Los caracteres se definen en el didlogo con fuerza y verismo
insuperables; pese a lo cual abandonan constantemente su traza y sus intentos
para soltar parrafadas de grotesca erudicién. Hasta la vieja se transmuta



treinta veces en culterano oraculo que se engola y nos instruye en opiniones
de fildsofos o curiosidades de amenza zoologia” (17).

3.- Los cinco actos afiadidos son un completo disparate, que demuestran que
Rojas no ha entendido la Comedia (129 ss).

- Para empezar, no capta la urgencia de los hechos (130). Si el negocio de Calisto
y Melibea tras la muerte de Celestina es publico, porque lo divulga Elicia, los
enamorados no pueden estar un mes encontrandose todas las noches: méas
aun, Pleberio, en su planto, demuestra que conoce la muerte de Celestina y
sus criados: ¢y va a estar descuidado un mes entero? (En la version de la
Comedia, la muerte de Calisto y Melibea es en la noche siguiente a la de los
criados). Rojas ignora el tiempo de la Comedia original: todo transcurre en
tres dias: esta todo medido milimétricamente. El despilfarra un mes.

- En segundo lugar, no capta el grave problema que sufre la honra de Calisto por
haber sido ajusticiados sus criados, problema que el primitivo autor expone
con claridad (134). En la Comedia Calisto se da un plazo de un dia, para estar
con Melibea por la noche; pero su propoésito es volver al dia siguiente a
vengar las muertes, como lo exige su honra. El Calisto de la Tragicomedia
olvida este propésito y vive infamado, pero sin preocuparse por ello.

- En tercer lugar (142), la Tragicomedia transforma el caracter de las chicas, a las
gue hace prostitutas, sin que en la Comedia lo sean, como se ve bien en el
didlogo entre Celestina y Arelsa. Esta s6lo tiene un amante, y no quiere
engafiarle. Sélo lo hace por la autoridad de Celestina. Si Arelsa fuera una
prostituta, ¢qué merito tendria Celestina consiguiéndosela a Parmeno? Elicia
tiene varios amantes, pero todos creen que son el Unico: no la consideran
mujer publica. Por otra parte, Centurio, aludido en la Comedia como un
soldado, amante celoso, en la Tragicomedia es un personaje de otra indole.

- En cuarto lugar, la venganza de Elicia y Arelsa es ridicula. Es mas facil contar
a Pleberio el secreto de los amores de Calisto [10]. Ademas, la informacién
gue obtienen de Sosia es absurda e innecesaria: le hacen todo el
interrogatorio sélo para saber jpor qué calle van a casa de Melibea! Todo lo
demas lo sabian. (También Centurio dice “Todo el negocio de sus amores sé”
-XVIII, 310-. La cosa es publica; no hacia falta sonsacar nada a Sosia).

Ademas de lo anterior, Garcia-Valdecasas considera que Rojas comete fallos
garrafales, derivados de no haber captado la cronologia interna de la obra (133).
AreUsa dice: “no ha ocho dias que los vide vivos” (XV, 288), cuando en realidad sélo
han pasado dos dias desde que comieron juntos. Elicia dice que “cada noche” (XV,
290) se regocijan Calisto y Melibea, cuando en realidad s6lo han estado una noche
juntos. Pero no es preciso ser tan severo con Rojas: estas frases se pueden explicar
suponiendo lapsos de tiempo entre unas escenas y otras. Tengamos en cuenta que en
la Tragicomedia pasa un mes sin que sepamos muy bien cémo.

A pesar de todo, comenta Garcia Valdecasas, hay algunos pasajes de la
Tragicomedia que, sorprendentemente, son valiosos. Como no considera a Rojas
capaz de producirlos, entiende que seran plagios cuyas fuentes desconocemos; o bien
que Rojas aprovecha fragmentos de la primitiva Comedia que no recogié en su
primera redaccion (162). Tal seria el caso de la descripcion que Melibea hace ante
Calisto de su jardin. Guillermo Carnero (2002: 3) critica esta idea, considerando que
no es necesario negarle a Rojas absolutamente cualquier atisbo de acierto. Creo que
este critico esta en lo cierto, y que la solucion de postular la existencia de fragmentos
del primer autor, antes desechados y ahora rescatados, es demasiado arriesgada [11].



Después de tan certera critica a la Tragicomedia, Lopez-Rios (2001: 156) reconoce
a Garcia-Valdecasas su indiscutible acierto:

Son paginas en las que plantea cuestiones de gran calado. Hay que
reconocerle el mérito de haber dicho de forma rotunda lo que més de un
celestinista compartiria, pero no lo proclamaria tan abiertamente: en
muchos aspectos, la Comedia es superior literariamente a la
Tragicomedia.

Guillermo Carnero (2002: 3) parece estar de acuerdo con Garcia-Valdecasas:
“puede admitirse sin dificultad que el Tratado de Centurio quiebra la concision
dramatica del primitivo acto X1V e introduce incoherencia e inverosimilitud”.

Fernando Cantalapiedra (1986 y 2000), como ya hemos visto, ha expuesto una
teoria bastante coincidente con la de Garcia-Valdecasas. Segun él, un autor anénimo
escribio hasta el acto XlI; de ahi en adelante el autor es Rojas (incluida las adiciones
de la Tragicomedia). Sus argumentaciones pueden apoyar la tesis de que las
adiciones de la Tragicomedia son de distinta mano que la Comedia. Recogeremos
algunas de las que parecen mas convincentes:

- La relacion entre Arelsa y Centurio cambia sustancialmente. En la Comedia
Arelsa se refiere a su amigo en estos términos: “se parti6 aquel mi amigo con
su capitan a la guerra [..]. Que me da todo lo que he menester, tiéneme
honrada, favoréceme y tratame como si fuese su sefiora” (VII, 177). En la
Tragicomedia habla con Centurio en estos términos: “hasme robado cuanto
tengo. Yo te di, bellaco, sayo capa, espada y broquel, camisas de dos en dos a
las mil maravillas labradas, yo te di armas y caballo” (XV, 285).
(Cantalapiedra, 1986: 85) [12].

- “La técnica de los apartes, tan utilizada por los criados de Calisto, no vuelve a
utilizarse con la aparicidon de los nuevos criados” (id., 107).

- “la calle como espacio escénico conector desaparece en los cuatro ultimos actos
de la Comedia y el desplazamiento de los personajes no se efectlia, ya que
aparecen directamente en los espacios de la representacion” (id. 139).

- “En los doce primeros actos, los refranes se introducen directamente. S6lo en
una veintena de casos se utilizan introductores (“dicen”...); [...] Con la
llegada del acto XIlll, y en la Tragicomedia, los conectores aumentan en
proporcion considerablemente, en un intento de realce estilistico de los
refranes” (id., 183).

2.2.- Rojas no tenia capacidad para escribir una obra del nivel de La Celestina

Para Garcia-Vadecasas, la conclusién de todo lo anterior es obvia: Rojas no es el
autor de la Comedia. ;COomo va a ser autor de un texto alguien que no lo entiende,
que destruye su condicion teatral y que lo empeora sistematicamente?

Y es l6gico que Rojas no estuviera a la altura de las circunstancias, dado que era
un joven estudiante sin mucha experiencia de la vida y con nulos conocimientos de la
comedia humanistica italiana, que no existia en Castilla. Para Garcia-Valdecasas,
como veremos mas adelante, es incuestionable que el autor de La Celestina original
habia vivido en Italia y conocido alli la técnica dramética.

Sanchez y Prieto (1991: 62) estan en la misma linea, al afirmar que el deficiente
autor del Prdlogo, que es un completo plagio de Petrarca, no puede ser el autor de La



Celestina. Apuntan también (1991: 140) que los afiadidos de Rojas son lo esperable
en un joven “que vive cuando en Espafia se desconoce aln la auténtica produccion
dramética”.

Guillermo Carnero (2002: 1) tampoco cree verosimil que Rojas fuera autor de La
Celestina, “pues en ella se revela una madurez y un conocimiento de lo humano que
parecen inadmisibles en un autor de tan extrema juventud”. Semejante idea habia
expresado Penney (1954) (citado por Snow, 1999-2000: 155).

Snow (1999-2000) también ha planteado sus dudas acerca de que Rojas sea el
autor de La Celestina. Dudas que se basan en diversos indicios: ninguna edicion de su
tiempo cita a Rojas como autor de la obra; ninguno de los comentaristas o
continuadores se refieren a él; nada de lo que sabemos de su biografia posterior le
vincula con la obra; su biblioteca s6lo contenia un ejemplar tardio de ésta; los libros
de su biblioteca guardan poca relacion con las obras que estan en la base de La
Celestina (idea apuntada por Infantes, 1998: 51). La atribucion a Rojas se generaliza
en el siglo XX, y se basa en el acrostico (segun el cual, Rojas “acabd la Comedia™) y
en la documentacion inquisitorial en la que se dice que Rojas “compuso a Melibea”.
Es una base muy fréagil para atribuirle la autoria, y sin embargo hoy dia se hace de
forma general. Ante tanta seguridad actual al atribuir la obra a Rojas, se pregunta
Snow (1999-2000: 153): “;Qué es lo que saben estas casas editoras modernas que la
vasta mayoria de los contemporaneos del vecino de Talavera ignoraban?”

2.3.- Rojas encontrd un texto que estaba casi completo (llegaba hasta el acto
XIV) y se limitd a ponerle un final

2.3.1.- El afadido de Rojas

Consistié, segin Garcia-Valdecasas, en completar el texto primitivo con el
sorprendente accidente de Calisto, el mondlogo y suicidio de Melibea y el planto de
Pleberio. Es obvio que al hacerlo Rojas tiene presente el modelo de la Carcel de
Amor de Diego de San Pedro: suicidio de Leriano (con su largo discurso que incluye
ejemplos de personajes de la antigiiedad), y lamento de su madre.

Notemos que, si esta tesis es correcta, resulta que la interpolacidn de cinco actos de
la Tragicomedia comenzaria justamente donde acababa la obra primitiva: en la
muerte de Calisto. Luego lo que hace Rojas en esta ocasion no es interpolar cinco
actos, sino dar a la obra primitiva un nuevo final, mas dilatado en el tiempo (212).

2.3.2.- Fundamentos de la idea

A) Para formular esta hipdtesis, Garcia-Valdecasas se basa en ciertas afirmaciones
de la Carta y los acrosticos. Dice Rojas en el acréstico: “Yo vi en Salamanca la obra
presente” (acr. 12); mientras que en la Carta se refiere al libro ya terminado por él en
estos términos: “la necesidad que nuestra comun patria tiene de la presente obra”
(carta, 5). Parece un poco raro que emplee la misma denominacion para la obra
completa y para s6lo un acto. Dice también la Carta que la obra era “dulce en su
principal historia o ficcion toda junta” (carta, 6), lo que no parece encajar muy bien
con solo un acto [13]. Afiadamos que en el Prélogo Rojas vuelve a mencionar la
“historia toda junta” (Prél., 20), refiriéndose a la obra en su conjunto. Ademas, como
sefiala Emilio de Miguel (1996: 319), el texto original “portaba sentencias dos mil”
(acr, 12), lo que no parece encajar con un solo acto.

Asi mismo, en su Carta Rojas dice: “e pues él [el autor] cel6 su nombre, no me
culpéis si en el fin baxo que le pongo no expresare el mio” (carta, 7); es decir, s6lo se
limita a afiadirle un final, que humildemente califica de baxo. Repite después en el



acrostico la misma idea: “compuse tal fin que el principio desata” (acr., 11). En
efecto, sefiala también que “estaba por acabar” (carta, 372); es decir, que le faltaba
poco [14]. Afiade que lo ha hecho en quince dias de vacaciones (en ese tiempo
dificilmente se pueden hacer quince actos), mientras sus socios estan en sus tierras:
“pensarian que no quince dias de unas vacaciones mientra mis socios en sus tierras en
acabarlo me detoviese, como es lo cierto” (carta, 7). De ahi que sefiale Garcia-
Valdecasas (86) que “Rojas deja bien claro que La Celestina no le pertenece. En todo
momento se define como su mero adicionador”. En la carta y en los acrosticos la
atribuye al autor primitivo: él se limita a poner el final. Si aceptamos que la obra
estaba casi completa (“estaba por acabar”), es perfectamente verosimil que lo haga en
quince dias de vacaciones. Lopez-Rios (2001: 154) reconoce la logica de esta
interpretacion: “creo que muchas de sus conclusiones en estas Ultimas paginas de la
primera seccion son sugerentes e invitan a reconsiderar la participacion de Rojas en la
elaboracion de la Comedia desde una nueva perspectiva.” También quiza lo
interpretaron asi en la época, puesto que, como ya hemos dicho, en ningun de las
ediciones antiguas figura el nombre de Rojas como autor.

Hay que afiadir que el Manuscrito de Palacio, aunque Garcia-Valdecasas no alude
a él, no refuta esta tesis sino que, mas bien, la refuerza. Asi lo indica Patrizia Botta
(1999: 18):

De hecho esta Celestina manuscrita, esta Celestina primera, de los
albores, al pasarnos de la prehistoria a la historia del texto nos va
deparando muchas sorpresas con respecto a las declaraciones. No
sabemos qué extensién tendria (si el Manuscrito de Palacio era una obra
entera podria no ser verdad lo del Auto | suelto e inacabado: seria una
Comedia cabal, como pregona el Siguese).

Obsérvese que Rojas no se llama a si mismo autor nunca [15]. Tampoco lo hace
ninguno de sus familiares en la documentacién conservada. Su suegro, en el proceso
de 1525, dice que Rojas “compuso a Melibea”. Varios otros parientes (en la probanza
de hidalguia) dicen que compuso a Celestina. Garcia-Valdecasas se pregunta por qué
todos dicen “compuso”, en lugar de decir que es el autor. Su explicacién: componer
en espafiol significa ‘arreglar’, ‘reparar’, que es lo que hizo Rojas. S6lo se emplea
para indicar la autoria en la poesia y en la mdsica, nunca en el teatro o en la novela
[16]. Rojas dice en el acrostico “compuse tal fin que el principio desata”, donde se
emplea con el sentido correcto.

B) Ademaés de las afirmaciones de la Carta, Garcia-Valdecasas se apoya en la
comparacioén entre el final de la Comedia y los afiadidos de la Tragicomedia. Son
pasajes indiscutiblemente de Rojas, y muestran una misma mano. El final de la
Comedia es literariamente tan pobre como los afiadidos de la Tragicomedia. Asi, el
planto de Pleberio, texto farragoso y plagiario (parrafos enteros de Petrarca), y el
Prologo de la Tragicomedia son “cortes del mismo pafio. Se han hecho por el mismo
procedimiento y plagiado de unos mismos libros” (114). El serm6n que pronuncia
Melibea antes de suicidarse (para colmo, alargado en la Tragicomedia) es tipico de
Rojas, por su inoportunidad y poco dramatismo. Con sus alusiones a personajes de la
antigliedad, muestra la misma innecesaria erudicion que el monoélogo de Melibea en
el acto XVI de la Tragicomedia. Ello les asemeja al otro largo mondlogo de la obra:
las quejas y argumentaciones de Calisto en el acto XIV de la Tragicomedia [17]. Los
actos finales de la Comedia presentan torpezas caracteristicas de Rojas: ¢co6mo puede
ser que Pleberio, lamentandose en su habitacion, se dirija a “gentes que venis a mi
dolor”, a “amigos y sefiores”, si todo ha ocurrido en secreto y al amanecer? (Creo que
el despropdsito se debe a la huella de la Céarcel de Amor: también la madre de
Leriano se queja en publico).



C) La tesis de Garcia-Valdecasas también se apoya en la indudable unidad que
tiene toda la Comedia (excepto los dltimos actos). Emilio de Miguel (1996) ha
argumentado de forma muy brillante en defensa de la unidad de La Celestina, en lo
referente a personajes, temas, técnica dramatica, lenguaje... Su tesis es, como
sabemos, muy diferente de la de Garcia-Valdecasas, ya que defiende la autoria
completa de Rojas. Pero en realidad muchos de sus argumentos son validos para
defender la tesis de Garcia-Valdecasas, en especial los referidos a personajes, temas y
técnica dramatica. No son coincidentes en lo referente al lenguaje, donde De Miguel
no diferencia dos manos, como hace Garcia-Valdecasas (texto original e
interpolaciones). Tampoco coinciden en su visién de la Tragicomedia, que para De
Miguel es de Rojas.

D) Desde el acto X1V las dificultades para la representacion se multiplican: caidas
de Calisto y Melibea ante el publico; una novedosa azotea (en toda la obra sélo se
emplean dos pisos), un didlogo en la distancia entre Pleberio y Melibea... Esto
diferencia los actos finales del resto de la obra, mas claramente pensada para la
representacion [18].

2.3.3.- La frase que atribuye al autor anénimo el primer acto es obra de los
impresores

La atribucién a Rojas de toda La Celestina excepto del primer acto descansa en
una sola frase de la Carta; “acordé que todo lo del antiguo autor fuese sin division en
un auto o cena incluso, hasta el segundo auto, donde dice “Hermanos mios”, etc.” Tal
frase no pertenece a la Carta original, sino que es una correccion posterior que
modifica su final primitivo. Veamos el razonamiento por el que Garcia-Valdecasas
niega la autenticidad de esta frase.

Afirma Garcia-Valdecasas que La Celestina original no estaba dividida en actos,
sino en escenas. Como dice el propio Rojas en el Prélogo: “segln lo que los antiguos
escriptores usaron” (Prél., 20). La divisidn en actos no se hacia ni en el teatro clasico
ni en la comedia humanistica. Dividir en actos los dramas clasicos, al editarlos, es
una moda que surge a partir del siglo XV1 (43-44) [19]. De hecho, nos ha llegado una
Celestina (Zaragoza, 1507) no dividida en actos. ElI Manuscrito de Palacio, si
atendemos a lo que comenta Patrizia Botta (1999: 18) confirmaria este punto:

Tampoco sabemos sus reparticiones, su estructura: al no llevar los
Argumentos, tampoco lleva una divisién en autos (concretamente no
consta el titulillo 'Auto I'), presentdndose mas bien como materia
continua, no dividida.

Rojas, aun en la fase manuscrita de la obra, dice en la Carta que marca con una
cruz al margen donde empieza su afiadido: “en la margen hallaréis una cruz, y es en
fin de la primera cena” (Carta, 373). Este es un punto capital, porque de aqui viene la
confusién de atribuir a Rojas so6lo el primer acto. Garcia Valdecasas interpreta: cena
significa obra teatral, no escena teatral (y expone ejemplos donde se toma cena en
este sentido) (97-98). Por otro lado, primera tiene el sentido de primitiva, anterior
(igual que en el Prologo Rojas dira: “el primer autor”, y Parmeno dira “mientra mas
fui creciendo, mas la primera paciencia me olvidaba” -VII, 165-): la cruz sefiala,
pues, no el final del primer acto, sino el final de la obra original. Si la obra original
estuviera dividida en actos, seria absurdo utilizar una cruz para sefialarlo (58 y 94).
La necesidad de recurrir a la cruz, ademas, demuestra que estamos aln en una fase
manuscrita: en la imprenta no tiene sentido una cruz en el margen [20]. Al imprimirse
la obra, la cruz no aparece, porque en la imprenta no es posible poner cruces al
margen.



En las siguientes ediciones, ya fuera del control de Rojas, los impresores trabajan
por su cuenta y dividen la obra en actos [21]. Rojas, en su Prélogo a la Tragicomedia,
se quejara de que “los impresores han dado sus punturas, poniendo rdbricas o
sumarios al principio de cada auto, narrando en breve lo que dentro contenia: una
cosa bien excusada, segun lo que los antiguos escriptores usaron” (Prél. 20). Segun
Garcia-Valdecasas esto no quiere decir que estuviera dividida en actos y los
impresores pusieron los argumentos, sino que los impresores hicieron la division en
actos: rubricas son los titulillos de los actos, y sumarios son los argumentos (41-42).
Ya hemos apuntado que la Celestina de Palacio, no dividida, también puede apoyar
esta tesis.

La primera version pirata de la Tragicomedia (es decir, con argumentos,
contrariamente a la voluntad de Rojas) esta perdida. Garcia-Valdecasas la sitla como
muy tarde en 1505 (34), dado que existe una traduccidn al italiano de 1506. Segun él,
el impresor pirata (que introduce modificaciones en la Carta), retoca el final de la
misma: como la cruz anunciada no aparece por ninguna parte, cambia el texto.
Entiende que primera cena no significa primitiva obra, sino primer acto, y escribe
sin permiso de Rojas “acordé que todo lo del antiguo autor fuese sin division en un
auto o cena incluso, hasta el segundo auto, donde dice “Hermanos mios”, etc.”. Asi
fue como al primitivo autor se le restan trece actos. Pero la frase no puede ser de
Rojas, puesto que él no divide en actos; por otra parte, solo esta falsa interpretacion
que hace un impresor nos explica que se tome los términos acto y escena como
sinbnimos.

En definitiva, Garcia-Valdecasas niega la validez de esta frase con un par de
justificaciones aceptables: 1) que se contrapone con otras afirmaciones de la Carta
original (donde Rojas se atribuye solo el final); y 2) que Rojas no emplea el término
acto, luego la frase no puede ser suya. Ademas, Garcia-Valdecasas justifica la causa
de la aparicion de la frase polémica: una mala interpretacion de primera cena, que no
quiere decir ‘primer acto’, sino ‘primitiva obra’.

Cabria preguntarse si es posible que un impresor se tomara tantas libertades (una
cosa es poner argumentos sin permiso del autor y otra diferente es atribuirle palabras
en primera persona). Hay que responder que si: los impresores de la época se
tomaban todas las libertades del mundo, haciendo y deshaciendo a su antojo en los
textos que llegaban a sus manos. Lo mismo que Garcia-Valdecasas han apreciado
otros criticos. Asi, Patrizia Botta (1997: 135):

El resultado general ha sido que el de La Celestina fue un texto en
constante movimiento, que se transformaba a medida que iban saliendo
sus ediciones. Y podemos decir, sin temor de exagerar, que en el siglo
XVI cada editor dispuesto a publicarla se sentia con derecho a retocar el
texto 0 a modificar incluso su estructura, tomandose libertades inauditas
para el lector de hoy, pero usuales en la época entre los impresores.

Guillermo Carnero (2002: 2) se muestra de acuerdo con Garcia-Valdecasas en que
La Celestina “escap6 desde el primer momento al control de Rojas, para quien el
mundillo de la imprenta debia de ser un territorio desconocido”.

Para juzgar la hipétesis de Garcia-Valdecasas, seria preciso aclarar si, en efecto, la
particién en actos se debe a los impresores 0 a Rojas. Es decir, Rojas podria haber
condenado los argumentos, pero la divisidn en actos podria ser suya. En esta linea se
sitla Russell, como antes hemos visto, o Lépez-Rios (2001: 152): “cabria sefialar
que, si se hubiera querido decir que los impresores fueron quienes dividieron la obra
en actos, es de suponer que se habria dicho claramente [...]. Aunque [...] Garcia-
Valdecasas considere probado que ni el primitivo autor ni Rojas son los responsables
de la division del texto en actos, el aserto no pasa de ser una simple suposicion”.



Si se llegara a demostrar que Rojas fue autor de la division en actos, la tesis de
Garcia-Valdecasas perderia parte de su credibilidad, porque entonces si podria Rojas
decir “acordé reunir todo en un solo acto”. Notemos que la edicidon de Zaragoza
(1507) no tiene argumentos y por tanto ni numera ni menciona los actos; pero
conserva al principio de cada uno los nombres de los personajes que intervienen en
él. ¢Fue esto lo que hizo Rojas en su redaccion original, dando a entender la
existencia de los actos? [22]. Es una cuestién que no estd clara (aunque es licito
pensar que divisiones tan poco acertadas como la que hay entre los actos V y VI
tienen el aspecto de ser intromisiones editoriales).

2.3.4.- Discusion de otras razones para atribuir al “primer autor” sélo el primer
acto

Otro problema dificil para Garcia-Valdecasas es que, como ya hemos visto, hay
una buena cantidad de indicios que parecen diferenciar el primer acto de los restantes.
¢Consigue Garcia Valdecasas anularlos todos? VVeamoslo:

- El primer acto tiene una extension mucho mayor que los restantes. Si la
particién en actos es de Rojas, eso puede ser significativo. Incluso aceptando
la tesis de que la particion es de los impresores, cabe preguntarse por qué
dejan tan largo el primer acto. La explicacién que da nuestro autor es muy
insatisfactoria [23]. No obstante, en este punto podemos recurrir a la ayuda
de Emilio de Miguel (1996: 198), que demuestra que no es tanta la
peculiaridad de este primer acto. Si se compara con el acto XlI, éste, aunque
es mas corto, es incluso mas complejo: el acto | presenta siete personajes,
cinco lugares y tiene diez escenas; el XII presenta nueve personajes, seis
lugares y tiene también diez escenas. Afiadamos que la particion en actos es a
veces bastante absurda; ya hemos apuntado que el quinto sélo tiene cuatro
paginas. Si esta insusual brevedad no puede tomarse como indicio de autoria
diferente, bien podemos pensar lo mismo de un acto de inusual longitud.

- El primer acto (y, no lo olvidemos, la primera escena del segundo) presenta
claras muestras de la obra Auctoritates Aristotelis, y no presenta huellas de
Petrarca, lo que se suele considerar una prueba bastante concluyente. Pero
Garcia-Valdecasas (231) arguye, seguramente con toda razén, que Rojas
empled sus fuentes de forma sucesiva: se servia de una fuente (o dos
silmultaneas) hasta agotarla y después sustituirla por otra. Cuando termino
con Aristoteles, empezé a utilizar De remediis de Petrarca, que aparece en el
segundo acto; mas tarde empleo el indice de sentencias, que s6lo aparece
desde el cuarto acto [24]. Desde el acto 1X al XV casi desaparece Petrarca...
Vista asi, esta “prueba” pierde su fuerza [25]. Afiadamos asimismo que hay
huellas de Rodrigo Cota en el acto | y en el XVI; que hay sentencias de
Publilio Siro en el acto | y a lo largo de toda la obra... [26]. Por otra parte,
quienes defienden que Rojas parti6 del primer acto tienen también que
explicar una cuestién bastante incomoda: ¢por qué la primera escena del
segundo acto presenta exactamente las mismas fuentes que el primer acto? Es
cierto que es sdlo una breve escena, pero abre la siguiente disyuntiva: o la
prueba de las fuentes no sirve, o la afirmacién de que Rojas escribi6 desde el
fin del primer acto es falsa; y las implicaciones de este hecho podrian dar la
razon a Garcia-Valdecasas.

- Los rasgos linglisticos del primer acto y los restantes son diferentes segln las
conclusiones de algunos estudios monogréaficos. Sin embargo, de ningun
modo son pruebas concluyentes, y otros autores han defendido la unidad de
estilo de toda la Comedia. Patrizia Botta (1999: 19) critica los métodos que se
han seguido para diferenciar el primer acto y el resto: “;Estamos seguros de
que, aplicando las mismas formas de analisis a partes distintas de otras obras



cuya autoria no se discute, los resultados no serian semejantes? En el caso de
La Celestina hay materia de sobra para comprobar la constante unidad del
texto”. Esta afirmacion ha sido sostenida de forma muy convincente por
Emilio de Miguel, que resta valor a muchas conclusiones de estudios
precedentes y muestra a lo largo de muchas paginas (1996: 200-247) c6mo
los usos lingisticos del primer acto aparecen en el resto de la obra. Y mucho
mas concluyente -en mi opinidn- es lo que se aprecia en la edicién de La
Celestina que hace Garcia-Valdecasas al final de su estudio [27], que
reproduce el presunto texto original de la obra, dejando en notas a pie de
pagina lo que atribuye a Rojas; e indica (314): “Se vera que ambas prosas no
se parecen en nada. Delatan dos mentalidades diferentes y aun opuestas”. En
efecto, cualquier lector puede comprobar que la diferencia entre unos textos y
otros, en efecto, salta a la vista (aunque no siempre: creemos que Garcia-
Valdecasas ha suprimido del presunto texto original mas de la cuenta).

- Rojas no retoc6 el primer acto en la Tragicomedia. Parece, pues, como si
hubiera querido respetar la obra del anterior autor. Garcia-Valdecasas explica
esta falta de retoques diciendo que ya Rojas lo habia retocado mucho en la
Comedia y estaba satisfecho con él. Claro estd que esto es una simple
conjetura. Ahora bien, es cierto -y esto va a favor de su argumentacion- que
tampoco retoca el Planto de Pleberio.

2.3.5.- Otros problemas para la tesis de Garcia-Valdecasas

La tesis de Garcia-Valdecasas se enfrenta también a otros problemas: ¢nadie podia
denunciar que al primitivo autor se le habian “robado” trece actos? Rojas en el
Proélogo apunta: “Vi que no tenia firma del autor, el cual, segn algunos dicen, fue
Juan de Mena, y segun otros, Rodrigo Cota”. Prescindiendo del acierto o desacierto
de estas improbables atribuciones, estas palabras indican que el manuscrito original
era conocido por otras personas. ¢No les causaria extrafieza la usurpacion? ¢El propio
Rojas no podria haber aclarado la verdad? ;O tal vez lo hizo y no nos ha llegado esa
aclaracion?

2.4.- Ademaés de completar la obra, Rojas realizd numerosas interpolaciones
en la Comedia

Segun Garcia-Valdecasas, Rojas, ademas de afiadir los dos actos finales, arregl6 la
Comedia segun su gusto. El arreglo consistio en dos tipos de actuaciones:

- Intercalar sentencias,
- Modificar o afiadir algunas escenas.

Este es el sentido de algunas frases del acrostico: “dorar con oro de lata/ lo mas
fino tibar que vieron mis ojos/ y encima de rosas sembrar mil abrojos” (acr., 11) [28].
En la Carta no informa Rojas de estas adiciones porque son posteriores a ella [29].

Que Rojas retocara el texto del que partid entra dentro de la mas estricta logica. Ya
hemos sefialado que (refiriéndose solo al acto 1), asi lo entienden numerosos criticos;
por ejemplo, Gilman o Botta (1997: 147):

“al encontrar esos ‘papeles’ (si acaso los ha encontrado), a la hora de
englobarlos en su texto los modifica radicalmente, los va puliendo y
retocando en todas sus partes, incluido sobre todo el 1° auto.”



Lida (1962: 26) y Marciales (1985: 63-5), que consideraban a Rojas autor de los
actos Il a XV, también creyeron ver en éstos adiciones y modificaciones realizadas
por manos ajenas.

Sanchez y Prieto (1991: 84) sefialan con toda I6gica que si Rojas necesitaba marcar
en su manuscrito con una cruz donde terminaban las razones del primitivo autor, eso
quiere decir que no habia diferencias de letra, tinta... Es decir, que lo rescribi6 de su
pufio y letra. Luego, se puede suponer que introduciria modificaciones.

Aceptemos como légico, por tanto, que, si Rojas encontré un texto previo (de un
acto o de catorce), es probable que lo retocara. Lo dificil es saber en qué consistieron
esos retogques. Garcia-Valdecasas, valientemente, no vacila a la hora de sefalarlos;
pero es imposible saber hasta qué punto acierta o exagera. Una postura semejante,
aungue en mi opinion mucho menos defendible, es la de Sanchez y Prieto (1991),
para quienes Rojas introdujo modificaciones muy profundas sobre un texto de final
feliz que llegd a sus manos. Sus hipdtesis a veces coinciden con las de Garcia-
Valdecasas. Ellos también encuentran muchas huellas de dialogos cambiados de
lugar, escenas interpoladas o suprimidas (por ejemplo, la primera entrevista entre
Calisto y Celestina en realidad no se llega a producir)... En algunos planteamientos
van mucho mas alld que Garcia-Valdecasas. Asi, cuando creen que el personaje de
Melibea es el resultado de la fusidon de dos personajes femeninos diferentes en la
primitiva comedia de final feliz [30]. También Cantalapiedra (1986 y 2000) esta
cerca de Garcia-Valdecasas en muchas ocasiones, cuando apunta la existencia de
interpolaciones de Rojas en los doce primeros actos, incluida la interpolacion de
ciertas escenas que comentaremos mas adelante.

Es obvio, por tanto, que toda esta parte del estudio de Garcia-Vadecasas es la mas
discutible. El autor, partiendo de que los afiadidos de la Tragicomedia son torpes
técnica y estilisticamente, aplica el mismo razonamiento a la Comedia: lo torpe
pertenece a Rojas y lo acertado pertenece al primitivo autor. S6lo estando de acuerdo
con esta premisa puede el lector admitir las argumentaciones de Garcia-Valdecasas
en este capitulo. De lo contrario, todo él parecera sin fundamento. Asi lo entiende
Lopez-Rios (2001: 157, 158 y 159): “se acumulan més suposiciones sin fundamento
solido”; “Constantemente se cae en el dogmatismo y en la afirmacién arbitraria”;
“reconstruye los pasos de la escritura de la Comedia de forma totalmente hipotética”.

2.4.1.- Interpolacion de sentencias

Es facilmente verificable que los textos de la Comedia casan con gran facilidad
cuando se eliminan las sentencias, que en muchos casos parecen simples
interpolaciones. También se comprueba con facilidad que, igual que las
interpolaciones de la Tragicomedia alargan o empeoran el texto (recargando el estilo,
clonando sentencias...), hay muchos pasajes en la Comedia que también parecen
interpolaciones hechas por la misma mano. Suelen ser atentados contra la
verosimilitud y el sentido comin (¢;qué hacen Celestina citando a Séneca, y
Sempronio a Antipater Sidonio?). Segin Garcia-Valdecasas, no cabe pensar que el
mismo autor fuera a ratos un genio y a ratos un inepto: tiene que haber dos manos.
Los textos del primitivo autor se caracterizan por la concision, exactitud y realismo;
los textos de Rojas aportan, como ya hemos visto, el latinismo, la adjetivacion
excesiva, las antitesis y paralelismos, las sentencias plagiadas sin venir a cuento.
Rojas lo hace porque valora altamente éstas como guia para la vida, como dice en el
Prélogo: “aquellos para cuyo verdadero placer es todo [...] las sentencias y dichos de
filésofos guardan en su memoria para trasponer en lugares convenibles a sus actos y
propositos”. De ahi que, segin Garcia-Valdecasas, “Plagia de buena fe, convencido
en su modestia de que no podria hacer nada mejor por nosotros; pero que plagia, es
indiscutible.” (93). Y en otro lugar: “Los estragos que esta actitud ha producido en La
Celestina a la vista estan. Apenas tiene una pagina que no la eche a perder la estipida



inclusidn de erudiciones hurtadas a las celebridades de las letras. Pero para Rojas eso
es lo que vale.” (117).

Afade nuestro autor (227) una serie de testimonios de autoridades que han notado
lo mismo que él apunta. Juan de Valdés ya denuncié “el amontonar de vocablos
algunas veces tan fuera de proposito como magnificat a maytines”, que “facilmente
se podrian remediar”; Moratin incidié en lo mismo: “Tiene defectos que un hombre
inteligente haria desaparecer sin afiadir por su parte una silaba al texto”; Castro
Guisasola advirtio que La Celestina seria el resultado de dos obras, un drama o
novela de accion [...] y una coleccién de moralidades o sentencias insignes”. A lo que
afiade Garcia-Valdecasas (227-228): “esas dos obras pertenecen a dos autores
diferentes. Y como la una es verdadera creacion, mientras la otra se reduce a
transferencia de caspicias, seria mas justo hablar de una sola obra infectada de
parasitos.”

Guillermo Carnero (2002: 1) también advierte que en La Celestina existe esta
evidente heterogeneidad (“lo admirable que la obra resulta en el trazado de los
personajes y en la eficacia y la tension dramatica del argumento, y lo tediosa y
coriacea que llega a ser en muchos de sus pasajes”). Pero no es tan tajante como
Garcia-Valdecasas, sino que admite dos posibilidades: “Una heterogeneidad que
podemos esforzarnos en disculpar y comprender desde la Historia, como ganga
inevitable de un siglo XV aln primerizo en su entusiasmo renacentista y deseoso de
ostentar recién adquiridos caudales humanisticos, o rechazar como Garcia-Valdecasas
nos propone.”

Segun Garcia-Valdecasas, Rojas sigue tres procedimientos (229): intercalar
sentencias o refranes que recordaba; intercalar sentencias de libros que saquea
sistematicamente (dos o tres a la vez); intercalar sentencias de libros que consulta a
Gltima hora.

En las paginas siguientes, nuestro autor detalla estas actuaciones de Rojas. Ya
hemos sefialado sus fuentes principales: Auctoritates Aristotelis (acto 1), De remediis
utriusque Fortunae y las Epistolas familiares (desde el acto 1) y el indice de
sentencias de Petrarca (desde el acto IV). El uso de esta Ultima es pasmoso: por
increible que parezca, empieza a copiar todas las de la “A” seguidas. Al llegar al
noveno auto termina este sistema de trabajo. Desde el 10 al 14 sdlo hay citas
esporadicas de Petrarca, y las fuentes son méas variadas. En el 15 no hay nada del
escritor italiano. En el 16 vuelve a haber mucho Petrarca -De remediis y Epistolas-:
seguramente, Rojas arregl6 su Planto nada mas conocer ambos libros (230-240). Para
Garcia Valdecasas, la conclusion es clara: los atracones de Petrarca, seguidos de su
ausencia, se deben a que Rojas s6lo pudo usar los libros por tiempo limitado, y los
tuvo que devolver. Copi6 todo lo que pudo antes de desprenderse de ellos.

Afade Garcia-Valdecasas que casi todas las fuentes son conocidas por la critica
desde hace mucho tiempo, pero siempre se ha cometido un error de método que nos
lleva a conclusiones confusas: estudiar la Tragicomedia, que también esta llena de
interpolaciones de Petrarca. Analizando la Comedia se ve mucho mejor el método del
joven Rojas para saquear sus fuentes.

Es obvio que Garcia-Valdecasas sefiala algo que ha de hacer reflexionar: el hecho
llamativo de que las citas de Petrarca estén copiadas literalmente por orden
alfabético. ¢Actla asi quien quiere adornar con sentencias su propio escrito o quien
quiere adornar con sentencias un escrito ajeno?

Por lo demaés, es probable que nuestro autor exagere al considerar todo latinismo y
sentencia como obra de Rojas y no del “primitivo autor”. Como acertadamente sefiala



Lopez-Rios (2001: 158), “el tuteo generalizado que hay en toda la obra es parte de
ese estilo latinizante del que abomina”. Ademas, quedarian sin adecuada explicacion
dos frases de Rojas. La primera, en la Carta: “gran copia de sentencias entrexeridas
que so color de donayres tiene” (carta, 6-7); la segunda, en el acroéstico: “vi que
portaba sentencias dos mil” (acr., 12). El propio Valdecasas lo tiene que reconocer
(90): “Lo de sus dos mil sentencias me desconcierta un tanto, pues le calculo muy
pocas a la Comedia originaria”. Si su norma de accion es dar siempre oidos a las
declaraciones de Rojas, no se entiende bien por qué no lo hace en esta ocasion. Esto
mismo lo ha sefialado Guillermo Carnero (2002: 3). Admite, con Garcia-Valdecasas,
que lo que conocemos de Rojas (Prélogo, adiciones de la Tragicomedia, acrdsticos,
saqueo de fuentes) le desacredita como escritor; pero de ahi a atribuirle tantas
adiciones al texto de la Comedia original hay un paso demasiado grande; sobre todo
sin tener un criterio de seleccién suficientemente solido.

Por tanto, es muy licito pensar que las sentencias procedentes de Petrarca y de
florilegios varios (Arist6teles, Proverbios de Séneca) sean adiciones de Rojas; pero
otras sentencias estarian ya en el texto original.

2.4.2.- Modificacion o interpolacién de escenas

Garcia-Valdecasas aventura que también algunas escenas de la Comedia son
interpolacidén de Rojas, y no obra del primitivo autor (243-260). Asi:

- La tan controvertida primera escena, con el encuentro de Calisto y Melibea
(247). Estd muy mal acoplada al resto y su lenguaje es tipico de Rojas [31].
Ademas, ya muestra que el autor conoce a Petrarca y sus dos Fortunas: “Iré
como aquél contra quien solamente la adversa fortuna pone su estudio con
odio cruel”. Esta es una idea muy interesante, y ya la habian defendido
Marciales (1985: 275) y Cantalapiedra (1986: 63) [32]. Es probable que La
Celestina tenga mas coherencia eliminando el encuentro entre Calisto y
Melibea, pero la presencia de la escena en el Manucrito de Palacio es un
revés importante para esta hipétesis.

- El conjuro de Celestina. Tiene el lenguaje habitual de Rojas, y se contradice
con lo dicho anteriormente por la alcahueta: que siempre lleva el hilado en el
bolsillo para emplearlo cuando lo necesita. ¢Lo lleva en el bolsillo para luego
tener que ir a su casa? Ademas, poco antes de esto, ha dicho a Sempronio: “A
casa voy de Pleberio; quédate a Dios” (I11, 102). Sin embargo Sempronio
sigue con ellay llegan a la casa de Celestina [33].

- La primera aparicion de Pleberio le parece una interpolacién a Garcia-
Valdecasas (245); curiosamente, también Cantalapiedra ha sostenido la
misma opinion (1986: 182).

Algunas exageraciones y faltas evidentes de proporcion son claras
interpolaciones de una mano bastante torpe. En el mismo pasaje anterior,
Celestina dice a Sempronio que siempre lleva en la faltriquera un poco de
hilado. Segin Garcia-Valdecasas, el resto es interpolacion de Rojas: “asi
como gorgueras, garvines, franjas, rodeos, tenazuelas, alcohol, albayalde,
soliman, agujas vy alfileres” (1ll, 104). También es un disparate de grandes
proporciones que Calisto le dé a Celestina nada menos que cien monedas de
oro. La cadena posterior vale bastante menos, y es la causa de su muerte.
Conjetura Garcia-Valdecasas que el original diria diez y Rojas lo aumentd.
Otro ejemplo: Celestina le dice a Parmeno que su padre ha dejado para €l
grandes tesoros escondidos, que solo ella sabe donde estan, y que le harén tan
rico como a Calisto. Parmeno se lo cree, pero al final ambos lo acaban



olvidando. Tanto lo olvidan que Parmeno mata a Celestina sin darse cuenta
de que asi pierde sus tesoros. Es obvio, concluye Garcia-Valdecasas, que
dichos “tesoros” son una torpeza afiadida por Rojas al texto original [34].

Prescindiendo de que se esté de acuerdo o no con las tesis de Garcia-Valdecasas,
hay que reconocer que muchos de sus comentarios acerca de estas presuntas
interpolaciones estan llenos de sentido coman.

3.- El texto y el autor primitivos
3.1.- Caracteristicas del texto original sobre el que trabajé Rojas

Tras eliminar las que cosidera interpolaciones de los editores o de Rojas, Garcia-
Valdecasas (317-443) nos ofrece el presunto texto original, de autor anénimo. Lo que
queda es un texto muy escueto y de muy facil lectura, formado por péginas de
didlogo muy realista y directo. No obstante, como ya he indicado, en mi opinion, a
Garcia-Valdecasas se le ha ido la mano recortando el texto: la accién es en ocasiones
demasiado vertiginosa, con intervenciones demasiado rapidas. Apenas quedan
sentencias ni digresiones, lo que, como ya hemos visto, no casa con la afirmacion de
Rojas de que el texto original tenia muchas sentencias.

¢ Qué caracteristicas tenia este texto original?

Era “tanto breve cuanto muy sutil”, segun el acrostico, y el primitivo autor le habia
puesto el rotulo de Comedia, como indica Rojas en su prélogo (86). Segln ya se ha
expuesto, muy probablemente no estaba dividido en actos, sino en escenas.

Afade Garcia-Valdecasas que tenia claro caracter escénico, como distintos
modelos italianos de la época, especialmente Paulus (269): “se concibié para
representarse. Con toda seguridad” (267) [35]. El autor, necesariamente, vivi6 en
Italia y alli aprendié la técnica dramética (302) [36]. La Celestina parece pensada
para una escena simultanea y de dos pisos, tal y como descubri6 Leone Battista
Alberti que eran los escenarios romanos (272) [37]. En efecto, Garcia-Valdecasas
hace ver que, en la presunta version original, los personajes aparecen siempre en el
piso donde estaban anteriormente. Las bajadas y subidas se hacen siempre a la vista
del espectador (273).

Lopez Rios (2001: 149) ha valorado estas aportaciones: “En especial hay que
destacar las interesantes reflexiones acerca de la relacion de Celestina con la comedia
humanistica italiana.”

La obra se sometia a las reglas clasicas. Estaba construida con una gran economia
temporal y con una precision inexorable: todo pasa en tres dias:

- Primer dia: Calisto hace llamar a Celestina, ésta acude a casa de Melibea y por
la noche lleva a PArmeno a retozar con AreUsa.

- Segundo dia: los criados y las mozas comen en casa de Celestina; por la noche
Calisto se entrevista con Melibea; los mozos matan a Celestina y los
ajustician al amanecer.

- Tercer dia: Calisto conoce la noticia de la muerte de sus criados; sigue un lapso
de tiempo muerto (Gnico en la obra) hasta la noche. Se encuentran los



enamorados en el huerto. Aqui Rojas afiade su final: Calisto se mata, Melibea
se suicida y Pleberio se lamenta [38].

De ahi que comente Garcia-Valdecasas: “Podemos figurarnos cuéntas vueltas le
daria el autor al desarrollo de la historia hasta encajarlo en la estrechez clasica del
tiempo. Como para no acordarse, y a Ultima hora estropearlo con el derroche de
treinta dias indtiles” (133). “Por mucho que una obra se expurgue, no resulta una
comedia si no estaba alli antes; y si la hay, quien la hizo no es quien se entretuvo
después en destruirla” (228).

En todo caso, la hipotesis de que Rojas encontrd una obra completa o casi
completa permite explicar con bastante sencillez el enigma del género de La
Celestina: “La Celestina es en esencia una obra dramética, una comedia humanistica,
si bien efectivamente “agenérica”, “Unica” e irrepresentable”, a causa de la
manipulacion final de Rojas.” (S&nchez y Prieto, 1991: 126). Esta manipulacion es la
de un autor con mentalidad novelistica, ya que sus modelos son novelas (Carcel de
amor, etc.)

3.2.- Intuiciones sobre el primer autor

El autor de este texto original era una persona culta, de mirada aristocratica, de
grandes dotes artisticas y conocedor de lo italiano (302). Segun se desprende de los
paratextos de La Celestina, Rojas pensaba que ya estaba muerto a finales del siglo
XV: “al cual Jesucristo reciba en su gloria” (acr., 13) ; “Gran filosofo era”, (carta, 7).
Ademas, era aragonés. Veamos las argumentaciones de Garcia-Valdecasas:

- El castigo por brujeria (impuesto a la Claudina) remite a la inquisicién papal,
vigente en Arag6n y no en Castilla. Era mucho méas benigna que la de los
Reyes Catdlicos, fundada en 1480 (276).

- La alusion a que Celestina y Claudina visitaban enterramientos cristianos,
moros y judios también remite a Aragdén, donde habia muchos musulmanes
(281).

- El habla de Celestina, con mucho sufijo -ico, y otros rasgos, tiene sabor
agaronés (283).

- La alusion a San Jorge (Celestina, acto 1V) no es tipica de Castilla, sino de
Aragon (284).

- La alusién al “vino de Monviedro” (Sagunto) excluye a Castilla, donde el
trasiego de vinos estaba prohibido por la ley (285).

- Celestina, cuando va camino de su primera entrevista con Melibea, menciona a
los “rogadores” (los que interceden por el reo), que es una institucion
aragonesa (287).

- Celestina dice “no quiero poner tasa, pues que el rey no la pone” (IX, 211).
Puede ser frase hecha, pero rey habia en Aragén, no en Castilla, donde era
reina (287).

- La répida ejecucién de los criados remite a Aragén, donde era posible si el
delito era flagrante (290). El Derecho castellano habria tenido en cuenta la
corta edad de Parmeno (292).



- En la pregunta de Calisto “;Qué justicia lo hizo?” (XII, 267) encontramos
justicia como sinénimo de juez, que es el término habitual castellano (292).

- Baltasar Gracian, en su Agudeza y arte de ingenio dice: “El encubierto aragonés
en su ingeniosisima Tragicomedia de Calisto y Melibea...” (Qué sabia
Gracién para poder decir esto? (299).

Sumadas todas estas intuiciones, algunas méas serias que otras, la hipétesis no
resulta nada despreciable. Sin embargo, Lépez-Rios (2001: 159-160), tras rechazar
algunas de estas afirmaciones, parece no aceptar, en conjunto, esta base aragonesa.

Prosigue Garcia-Valecasas indicando que el autor original no sitdla su obra en
ninguna ciudad concreta, pero sin duda tiene en la mente a Zaragoza. Veamos en qué
se basa:

- Imagina una gran ciudad (293), con Cortes en las que hubo abades, obispos (a
los que alude Celestina en sus recuerdos de un pasado esplendoroso) (IX,
215). Dichas cortes sdlo pudieron ocurrir en Zaragoza, ciudad que reunia los
requisitos necesarios (294).

- Igual que en La Celestina, en Zaragoza habia una “calle del arcediano” y, casi
al final de la misma, una iglesia de la Magdalena (296).

- Tristan, al oir gritos en el mercado, cree que puede tratarse de que estan
haciendo justicia o corriendo toros. Este empleo del mercado para hacer
justicia y para los festejos es caracteristico de Zaragoza (297).

- En Zaragoza, las cocinas, como la de Celestina, se sitlan en la primera planta
(297).

4.- Otras hipotesis de Garcia-Valdecasas
4.1.- El destinatario de la Carta

Se ha reflexionado a veces sobre quién era el destinatario de la Carta del auctor a
un su amigo. Comenta Patrizia Botta (1999: 22): “Nada sabemos de este misterioso
amigo, si fue real o si la circunstancia fue toda ficcién”. Pero Garcia-Vadecasas,
confiando plenamente en la autenticidad de la Carta, aventura una hipotesis. Rojas
dirige su carta a alguien de su pueblo (“Nuestra comun patria™) (carta, 5), joven
enamorado que le ha hecho muchas mercedes. La dirige, pues, a su protector (de ahi
su empefo por aclarar que no est4 perdiendo el tiempo). En la Puebla de Montalbéan
s6lo hay un linaje esclarecido: don Alfonso Téllez Giron. Se sabe documentalmente
que Rojas y su padre (Garci Gonzalez Ponce de Rojas, hidalgo) tenian entrada en su
casa. El primogénito de este aristocrata es Juan Pacheco, joven como Rojas. La
deduccién de Garcia Valdecasas es que don Juan Pacheco es el destinatario de la
carta (187).

La idea de Garcia-Valdecasas de que la Carta es un documento completamente
veraz y fiable ha sido muy discutida. Asi lo expresa Lépez-Rios (2001: 158): “El
empefio de Garcia Valdecasas en entender la carta como un texto histérico le ha
impedido apreciar los tpicos literarios que en ella se encierran y la tradicion a la que
pertenece, sobre lo cual Di Camillo ha escrito recientemente con profundo



conocimiento de la cuestidn y planteando serias dudas sobre la posibilidad de que sea
de Rojas (Di Camillo, 2000)".

4.2.- Hipotesis en torno a los versos acrosticos

Segun Garcia-Valdecasas, en la fase manuscrita no estarian los versos acrésticos
[39]. Tampoco aparecerian en la primera edicion (perdida), ni en la de Burgos. Segin
nuestro autor, para una nueva edicion (que seria Salamanca, 1500, en la que
interviene el corrector Proaza) Rojas modifica el final de su Carta para presentar los
versos acrdsticos, que ahora aparecen por primera vez (53). Piensa Garcia-Valdecasas
que la idea era sustituir un pasaje que ya no tenia razén de ser:

“Y para que conozcais dénde terminan mis maldoladas razones y
acaban las del antiguo autor, en la margen hallaréis una cruz, y es en fin
de la primera cena.”

Por:

“Para disculpa de lo cual todo, no s6lo a vos, pero a cuantos lo leyeren,
ofrezco los siguientes metros.”

Sin embargo, por error de la imprenta, un final no sustituyé al otro, sino que fue
intercalado, gracias a lo cual conservamos el final original. Obsérvese que el
fragmento que presenta los versos se dirige a un puablico de lectores (“cuantos lo
leyeren”), mientras que el resto de la Carta se dirige s6lo a un destinatario individual.

Garcia-Valdecasas postula que el acréstico es posterior a la Carta porque esta
convencido de la veracidad de cuanto se dice en ella; y Rojas, en ésta, afirma que no
quiere expresar su nombre.

Segln nuestro autor, la intencién de Rojas era que se leyera con claridad el
acrostico, pero Proaza, el corrector, lo destruyd intercalando entre las estrofas
algunos titulillos, asi como poniendo calderones al principio de cada una. Por eso se
hacen necesarias las coplas del propio Proaza al final de la edicidn, aclarando el
nombre de Rojas. Ello prueba que Rojas no intervino en la edicion (habria evitado las
interpolaciones de Proaza y habria quitado la division en actos).

5.- Sintesis cronoldgica de la gestacion de La Celestina, segun las
hipdtesis de Garcia-Valdecasas

1.- Fernando de Rojas, un joven estudiante salmantino, encontré una Celestina
que incluia hasta los inicios del acto XIV.

2.- En una fase aun manuscrita, Rojas termind la obra afiadiendo las muertes de
los enamorados y los lamentos de Pleberio. Pone como presentacion la Carta
del auctor a un su amigo, donde dice sefialar con una cruz al margen dénde
terminaba el texto del primitivo autor.

3.- Al decidirse la impresion de la obra, Rojas la arregla segin su gusto:
intercalando sentencias y modificando o afiadiendo algunas escenas.



4.- Al imprimirse la obra, la cruz al margen anunciada en la Carta desaparece. Se
trataria de una edicion perdida, sin division de actos y sin argumentos.

5.- En las siguientes ediciones, ya fuera del control de Rojas, los impresores
trabajan por su cuenta y dividen la obra en actos, poniendo argumentos al
frente de cada uno.

6.- Para una nueva edicion (Salamanca, 1500), Rojas modifica el final de su
Carta para presentar los versos acrosticos, que ahora aparecen por primera
vez. Proaza afiade sus octavas dando la clave del acréstico.

7.- Rojas, convencido por los lectores, vuelve a intervenir en el texto y
transforma la Comedia en Tragicomedia. En su primera edicién (perdida) la
obra sigue sin estar dividida en actos, y sin argumentos.

8.- Un impresor pirata (al que seguiran casi todas las ediciones, excepto
Zaragoza, 1507) realiza una edicion de la obra que, nuevamente, estara
dividida en actos y tendra todos los argumentos (en los 21 actos). Ademas,
realiza modificaciones importantes en la Carta, especialmente cambiar su
final (dado que la cruz anunciada no aparece por ninguna parte), atribuyendo
el primer acto a Rojas.

6.- Valoracioén de la tesis de Garcia-Valdecasas

En su valoracidn final del libro de Garcia-Valdecasas, Lopez-Rios (2001: 161),
aun no compartiendo sus tesis centrales, considera que, a pesar de sus defectos, este
estudio es valioso por “ciertas reflexiones, cargadas de sentido comun, sobre el
origen de la Comedia, pues, de hecho, Garcia-Valdecasas pone el dedo en la llaga
sobre asuntos en los que urge seguir profundizando.” Destaca a continuacion las tres
aportaciones que considera destacables: sus observaciones sobre el mérito artistico de
la Comedia; sus intuiciones sobre el estado de La Celestina anterior al texto que
conocemos; Yy sus observaciones, “especialmente valiosas” sobre la conexion de La
Celestina con los circulos humanisticos italianos.

Son palabras que creemos muy acertadas, puesto que en efecto Garcia-Valdecasas
argumenta muy bien la superioridad de la Comedia sobre la Tragicomedia; el carcter
dramatico y el origen italiano del texto primitivo; el desacierto de muchos pasajes
concretos que €l considera interpolaciones...

Sin embargo, nos atreveriamos a ir mas lejos, puesto que nos parece que Ssu
afirmacion de que Rojas parti6 desde el acto X1V es muy razonable y estd muy bien
argumentada.

En efecto, esta tesis presenta indudables puntos a su favor:

- Hace que la mayor parte de los paratextos que acompafian a La Celestina
cobren pleno sentido, sin necesidad de andar buscando interpretaciones
ocultas ni embustes de Rojas: los quince dias de vacaciones, el destinatario de
la carta, la oposicion “obra” (del autor) y “final”, de Rojas... quedan
perfectamente explicados por Garcia Valdecasas. Emilio de Miguel (1996:
302) comenta: “No conozco, desde luego, ni un solo critico que secunde en
su totalidad las afirmaciones de Rojas en las partes extradramaticas.” Garcia-



Valdecasas es el primero en dar pleno sentido a todas las afirmaciones de la
Carta (excepto la alusion al acto I, que es una enmienda posterior).

- Explica perfectamente la coherencia que existe en toda la Comedia (incluyendo
el primer acto, pero excluyendo los dos ultimos) en lo referente a personajes,
temas y técnica dramatica.

- Explica perfectamente los inexplicables desniveles de calidad artistica que se
aprecian en La Celestina. Se advierte con claridad que todo lo afiadido en la
Tragicomedia (Prélogo, interpolaciones, Tratado de Centurio) es obra de una
mano mucho menos artista que la Comedia. Por lo mismo, evidentes caidas
gue se producen en la Comedia también deben ser de la misma mano
(suicidio de Melibea, planto de Pleberio, interpolaciones diversas).

- Presenta un retrato de Rojas muy convincente: es un joven estudiante que
encuentra una obra que le gusta y se dedica a completarla con los escasos
recursos de que dispone: el plagio de fuentes y el saqueo de florilegios de
citas (¢,como explicar, si no, que aparezcan por orden alfabético desde la A?).
Obviamente, su escaso talento literario es la causa de que nunca vuelva a
escribir.

- Da cuenta de la naturaleza original de la obra manipulada por Rojas: un texto
dramatico, de gran calidad artistica, para un escenario de dos pisos y espacios
diferentes. Presupone unos conocimientos de la comedia italiana que un
joven estudiante salmantino no podia tener.

- Permite explicar el enigma del género de La Celestina: una obra dramatica que
pierde en gran medida su condicién a causa de unas interpolaciones
realizadas por alguien desconocedor de este género y con una mentalidad mas
de técnica novelistica.

No todos sus postulados, sin embargo, son igual de convincentes. Por ejemplo, ya
hemos sefialado que sus recortes al presunto texto original nos parecen excesivos,
como también ha sefialado Guillermo Carnero.

Con todo, a pesar de que, dada la complejidad del enigma, las tesis de Garcia-
Valdecasas puedan no convencer a muchos lectores, no creemos que se pueda
despachar tan brillante aportacion con el simple juicio de que se trata de una
“hipotesis pintoresca”. Es lo mismo que ha sefialado Guillermo Garnero (2002: 1):
“Esta escrito con el entusiasmo de la conviccidn, y eso merece -por los problemas
que plantea, y por lo dignas de consideracién que son algunas de sus hipétesis- mejor
destino que el que su autor le augura en la tercera pagina” (el silencio de los criticos).
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NOTAS

[1] Los principales serian: el primer acto es bastante mas largo que los demas;
muestra fuentes literarias diferentes; manifiesta una clara misoginia, que
desaparece después; parece mostrar diferencias linguisticas; al hacer las
interpolaciones de la Tragicomedia, Rojas respet6 el primer acto, y empez6
desde el segundo, etc.

[2] No es nueva esta idea. Ya la apuntdé Gilman y, dada su logica, ha sido
también aceptada por diversos criticos.

[3] Sus argumentos son a veces son muy interesantes y a veces poco
convincentes. Por ejemplo, analiza una serie de isotopias semidticas que en
su opinién se quiebran a partir del acto XII. El problema es que tales
isotopias son muchas veces una creacidn del critico sin fundamento real en el
texto. Otros argumentos suyos son la unidad de tiempo que existe hasta el
acto XIl, o las diferencias estilisticas. Héctor Brioso (2004) acepta en gran
medida su hipétesis, que considera “justificada con muchos buenos
argumentos”.



[4] El hallazgo del Manuscrito de Palacio, con el argumento general completo,
parece un duro golpe a esta teoria.

[5] No alude a la aportacién de Ruiz Arzalluz (1996), que ha demostrado que la
obra Auctoritates Aristotelis es una fuente bésica e indudable del primer acto
y de la primera escena del segundo; tampoco tiene en cuenta las tesis de
Cantalapiedra, Sdnchez y Prieto o Emilio de Miguel.

[6] Fue encontrado en 1990 (Real Biblioteca de Madrid) por Faulhaber. Puede
verse digitalizado y transcrito en http://www.cervantesvirtual.com

[7] De Miguel (1996: 13) reconoce que “la cuantiosa bibliografia existente puede
enriquecer su lectura, pero también interponerse de forma excesivamente
condicionante entre texto y lector”.

[8] Con mucha gracia parodia Garcia-Valdecasas este estilo de Rojas. La
intervencion de Elicia “jSantiguarme quiero, Sempronio! Quiero hacer una
raya en el agua. ;Qué novedad es ésta, venir aca hoy dos veces?”, que
pertenece al primitivo autor, si la hubiera escrito Rojas seria asi: “No te
asombres ni te maravilles, Sempronio, de mi fuerte y acelerada alteracion,
que a los pungidos corazones la cruel absencia no empece; pero, pues mudas
tu costumbre viniendo hoy acé segunda vez, no dubdes la novedad incogitada
ser causa de admiracidn; que oido he dezir que la costumbre es quasi segunda
naturaleza” (p. 258).

[9] Cito los textos de La Celestina por la edicién de Lobera (y otros) en la
editorial Critica, 2000.

[10] Lopez Rios (2001: 157) reconace el interés de este comentario.

[11] Sanchez y Prieto (1991: 157) van aun mas lejos, al extender esta
consideracion a todo el tratado de Centurio, que, segun ellos, al ser material
de comedia, fue inicialmente desechado, por no encajar en la orientacion
trdgica que Rojas dio a la obra. Luego fue reaprovechado para la
Tragicomedia, ocasionando incongruencias dramaticas y de psicologia de
personajes.

[12] Como Garcia-Valdecasas, Cantalapiedra (1986: 165) sefiala que la Arelsa
de la Comedia no es una mujer publica.

[13] Emilio de Miguel (1996: 316) se pregunta sobre esta frase: “;es realmente
creible que esté pensando solo en el acto 1”? Desde otros presupuestos, opina
gue se refiere a la obra en su conjunto. Stamm (1988: 17), también piensa que
la Carta no puede referirse a s6lo un acto: “el texo no puede referirse a
aisladamente al Acto. Sale clarisimo que quien escribe la Carta esta pensando
en la Comedia en su totalidad”.

[14] Hace la misma interpretacién de la Carta Fernando Cantalapiedra (2000: 11,
249): “No es admisible pensar que quince actos sean el final de una obra de
dieciséis”. Ldpez-Rios (2001: 154) reconoce que, aun cuando caben otras
lecturas, no es una interpretacién desatinada.

[15] Los titulillos Carta del autor a un su amigo o Concluye el autor,
antepuestos a textos prologales y epilogales tienen todo el aspecto de ser
adiciones editoriales.
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[16] Sanchez y Prieto (1991: 42) hacen una interpretacién muy cercana. Rojas
convirtid una comedia de final feliz (y por tanto inmoral) en una obra
moralizadora de final tragico; es decir, la compuso, la arreglo.

[17] También Sénchez y Prieto (1991: 152) consideran a este mondlogo una
amplia digresion basada en argumentos juridicos, muy poco dramatica.

[18] La unica escena no representable -Parmeno preparando el caballo y Calisto
montando, en el acto |I- la considera Garcia-Valdecasas una interpolacion.

[19] Russell (1991: 44), reflexionando sobre el poco sentido con que esta
dividida la obra en actos, se acerca a una afirmacion parecida, y acepta que el
primitivo autor no dividié en actos: “La Unica division reconocida por la
comedia latina era la ofrecida por los cambios de escena (scaenae), que era,
sin duda, la forma adoptada por el primer autor”. Ahora bien, atribuye a
Rojas la divisién en actos: “Podria suponerse que la division en actos se deba,
como la adicion de los argumentos ante cada acto, a la mano de un impresor
o0 corrector. Pero no puede ser asi. Fernando de Rojas se hace responsable de
la division en actos cuando dice, al final de la Carta: Acordé...”, etc.

[20] En este Gltimo punto estan de acuerdo otros criticos, como Russell (1991:
187), Orduna (1999) o Lopez-Rios (2001: 153).

[21] La divisién es bastante desmafiada. Por ejemplo, el quinto acto sélo ocupa
cuatro paginas, y a continuacién se intercala el argumento del acto 6 sin que
haya cambio de escena ni de personajes.

[22] Garcia-Valdecasas no da una explicacion convincente: él explica la
presencia de los nombres como residuo de las ilustraciones que en otras
ediciones encabezan los actos, ilustraciones que no aparecen en la de
Zaragoza (76).

[23] Segun él, la divisidn de actos se hace segln un criterio: las ilustraciones.
Los impresores lo habrian dividido en tres actos, pero se debieron de perder o
dafiar los grabados que iban a ilustrarlos, por lo cual ya no se hizo la division
proyectada (75). Es una de las explicaciones menos convincentes que
encontramos en todo el estudio de Garcia Valdecasas.

[24] Me refiero, claro esta, al florilegio que recogia, en forma de indice
alfabético, sentencias de Petrarca. Se titulaba Principalium sententiarum ac
materiarum memoria dignarum ex libris Francisci Petrarchae collectarum
iuxta ordinem alphabeticum summaria brevisque annotatio y se solia
publicar como apéndice a las obras latinas de poeta italiano. Rojas lo
encontrd en una edicion de 1496 de las Obras latinas de Petrarca (Juan de
Amerbach, Basilea).

[25] Creo que Emilio de Miguel (1996: 269) esta en lo cierto cuando opina que
esta sucesiva aparicion de fuentes es exactamente lo esperable en época de
Rojas, al sefialar “el hecho objetivo de que pocas generaciones como aquella
a la que pertenecid Rojas han visto aumentar, afio a afio, mes a mes y hasta
dia a dia las posibilidades de incorporar nuevas lecturas a su acervo cultural”,
debido a los avances de la imprenta, junto con la circulacion de copias
manuscritas de libros alin no impresos en Espafia.

[26] Por su parte, Fernando Cantalapiedra (1986: 185-187) enfoca las fuentes
desde otro punto de vista, intentando mostrar una correspondencia entre éstas



y su teoria de la doble autoria (actos I-XI1'y XI11-XXI). Algunos de sus datos,
(basados en Castro Guisasola) son Utiles para apoyar las tesis de Garcia-
Valdecasas. Por ejemplo: Boccaccio s6lo aparece en la parte achacable a
Rojas (actos XIV y XXI, e interpolado en el Il en la Tragicomedia); lo
mismo que Platon (X1V y XVIII) y Juan del Enzina (XIV, XV, XXI); justo lo
contrario que el arcipreste de Talavera (actos I, VII, 1X, XII, XIV -dudosa-).

[27] Edicion que Loépez-Rios (2001: 162) critica con mucha severidad por
considerarla sui generis y falta de rigor filoldgico.

[28] También Sanchez y Prieto (1991: 88) interpretan estos versos con el mismo
sentido.

[29] Aungue no fuera méas antigua, tampoco el hecho seria significativo, ya que
en el Prélogo de la Tragicomedia Rojas actla igual: s6lo dice que va a
alargar la accion un mes, pero ademas hace un centenar de interpolaciones.

[30] Estos autores también consideran negativo el impacto de las interpolaciones
de Rojas al texto, ya que provocan:

“1.- Pérdida de vista del “decorum” y de la psicologia de los personajes.

2.- Ignorancia del perjuicio que para el valor estético de la obra suponen las
abundantes ampliaciones de los parlamentos, mediante el afiadido de
ejemplos y sentencias que en la mayoria de las ocasiones alargan el texto
aumentando su prolijidad.”

[31] Recuérdese, por otra parte, que Deyermond (1961) sefialé una fuente
especifica para esta escena: el Libro | de De Amore, de Andrés el Capellan,
del que la escena inicial de La Celestina tiene una dependencia casi literal.

[32] Los argumentos que da Cantalapiedra son interesantes: a) es la Unica escena
donde se emplea la acotacion -el halcén- para indicar la accion; el halcon no
puede estar al mismo tiempo en dos sitios: la huerta y la casa de Calisto; a
Melibea no la acompafia Lucrecia, contrariamente lo normal; el
desplazamiento entre la huerta y la casa de Calisto no se manifiesta
directamente, al contrario de lo que ocurre en todas las escenas hasta el acto
XII.

[33] Partiendo de presupuestos parecidos, ya Sanchez y Prieto (1991: 98) habian
expresado su opinién de que esta escena es una interpolacién. Incluso
Menéndez Pelayo habia comentado que se trata de un “conjuro
archilatinizado[...]. No es éste el lenguaje habitual de Celestina”.

[34] No comparto esta vision en lo referente al tesoro. Es mas convincente
Emilio de Miguel (1996: 250-256), que argumenta sélidamente a favor de su
pertinencia literaria.

[35] Guillermo Carnero (2001: 3) sefiala que en las estrofas de Proaza no se
alude al caracter representado, sino a la transmision por medio de la lectura;
reparo al que Garcia-Valdecasas no ha prestado atencién, “seguramente

porgue se expone en textos que incluye entre las “adulteraciones”.

[36] Guillermo Carnero (2002: 1) apunta que La Celestina le sugiere “un
ambiente no castellano, méas desenvuelto, libre y “corrompido”, quiza
mediterraneo, acaso el de la Roma de Francisco Delicado”.



[37] La escena simultanea era también la mas habitual en la Edad Media, como
sefiala W. Kaiser: “El escenario mas corriente en la Edad Media era el
llamado escenario simultdneo. En el lugar de la representacion se encuentran
juntos todos los escenarios que se requieren para el desarrollo de la accién.
Los actores van de una parte a otra del lugar de la representacion, para lo cual
sirve muchas veces la plaza de las ciudades”. (En Emilio de Miguel, 1996:
139).

[38] Ya Manuel J. Asensio (1952: 33) habia reparado en esta condensacién
temporal, de la que excluye la primera escena. Lo mismo sefiala
Cantalapiedra (1986 y 2000).

[39] Patricia Botta (1999: 6), aunque negando la posibilidad, intuye algo
semejante: “Si no fuera que Carta y Acrdsticos van entrelazados por ser unos
una natural prosecucion de la otra, se diria que los “metros” se escribieron
algo después que la Carta, como cediendo a presiones de amigos que querian
a toda costa que el autor firmase. ‘Algo después’, también, por referir ya
noticias de la primera recepcién del texto y de los disgustos que le venian al
autor por meterse en una labor ajena.”
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